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CONSIDERACIONES GENERALES 


Vamos a iniciar, a través de mi método, un estudio serio de la armónica como instrumento musical. Por ello. éste 
no se ajusta a un estudio práctico-cifrado, cuyas limitaciones me son bien conocidas, pues así hice vo mismo mi apren- 
dizaje. sino que, además, y como elemento pumordial utilizaremos conocimientos musicales básicos que le permitirán. 
a poco que se empeñe- ejecutar armónica leyendo sobre una partitura 


Lo expuesto, parecería un problema, sino inabordable para un ejecutante de armónica, por lo menos de muy com- 
plejo y lento desarrollo. Y no es así. Y para su mayor convicción desde ya, y a través de estas páginas quedo com- 
prometido con Ud. a convertirle en un ejecutante de armónica por música. No digo ni muy bueno ni inaceptable. Digo 
un ejecutante de armónica por música y no eludo responsabilidades de ningún tipo. Si su capacidad responde a una 
medianidad por lo menos razonable, tengo la absoluta certeza que asimilará perfectamente cada uno de los cono 
mientos que desde este método le impartiré. Ahora bien. si yo quedo comprometido con Ud. a lograr el fin propuesto 
v hasta allanarle cualquier dificultad de interpretación que pudiera surgir a su paso, no es menos cierto que Ud. con- 
trace conmigo la obligación de realizar su estudio de la manera que lo indico, poniendo en tal logro el máximo de su 
voluntad. 


Si Ud. pretende simplemente un balbuceo musical. desde ya no emprenda la tarea. Exijo de Ud. voluntad y 
disciplina. Tenga bien presente que tocar armónica no es dificil; lo complejo es hacerlo correctamente. No pretendo 
hacer de Ud. un virtuoso, pero no podría admitir que Ud. no entendiera mis directivas o no pudiera avanzar en 
sus conocimientos simplemente por falta de 


Sígame paso a paso, no pretenda avazar más allá de cada lección si no está convencido de conocerla pertec- 
tamente, Los resultados le sorprenderán. Confío en Ud. y por ello le dejo ya en los primeros pasos de muestro estudio, 


INTRODUCCION AL ESTUDIO 
DE LA ARMONICA CROMATICA 


A través de todo el método hablaremos únicamente de la armónica cromática, Y he aquí que surge la prime 
pregunta, ¿Qué es armónica cromática? Entiendo que por el momento le bastará con saber que es aquella armóni- 
ca cuyo mecanismo le permite la ejecución de cualquier melodía sea cual sea la complejidad de su línea melódica, 
ello desde ya, condicionado a la cupacidad del ejecutante. Para ello está dotada de lengúetas para la producción de 
todos los sonidos de la escala cromática y de un botón pulsador que distingue su formato de las armónicas diatónicas 
y que con su desplazamiento convierte a un instrumento de pequeña contextura en un formidable productor de todos 
los sonidos conocidos. 


Esta definición pareciera rudimentaria para la señalada seriedad de nuestro estudio. Pero Ud. inismo distingui- 
rá diferencias técnicas fundamentales entre una armónica común y una armónica cromática v por el momento es sufi- 
ciente que, concretamente sepa que, mientras con una armónica común (o diatónica) Ud. sólo podría ejecutar determi- 
nadas piezas, en la cromática puede realizar cualquiera sin que “le falten notas”, 


Así pues, es necesario que recuerde Ud. en adelante que si bien tras las primeras prácticas en este método 
podrá ejecutar melodías fáciles, no debe abandonar el aprendizaje musical, pues de otro modo la ejecución “de oido” 
sólo le posibilitará para abordar los temas que ya conozca y que no siempre, a través de la ejecución serán fiel reflejo 
de la verdadera melodía, pues por buen oído que se posea, es común apreciar fallas de las que no están a salvo 
ni aún aquellos que, dominando ya su instrumento optan por aceptar la música tal como su oído se lo determina y 
no como realmente lo exige la partitura respectiva, 


LOS TIPOS DE ARMONICA CROMATICA PARA SOLISTA 


Pese a existir tres modelos de armónica cromática para solista, los que están determinados por su extensión, es 
decir objetivamente, por la cantidad de canales o agujeros que cada uno de ellos poseen, sólo nos ocuparemos en 
este capítulo de los modelos 11 y IL, descartando el modelo Cromática 1 cuyos recursos no siempre pueden adap- 
tarse a un estudio serio, 


De estos modelos 11 y LI optamos por el modelo 11 por ser el más difundido aunque no hay duda que los 
recursos del modelo mayor, también llamado “64” pues produce 64 sonidos a través de sus 16 canales. puede ser el 
elegido por el estudiante aventajado que pretenda extremar sus conocimientos y el dominio de partituras de mucha 
exigencia en extensión. 


Cromática Hohner 11. — Cuarenta y ocho voces a través 
de 12 canales o agujeros. Normalmente se construye en 
letras “C” (tono de Do mayor) “F” (Fa mayor) y “G” (Sol 
mayor). Ud. debe poseer un instrumento en tono de Do 
Mayor (C). 


Cromática Hohner II. — Llamada también “64” por ser 
64 los sonidos capaz de producir. Se construye únicamente 
en la letra “C”, tono Do mayor. Su capacidad de extensión 
le hacen el instrumento ideal para la ejecución de partitu- 
ras de gran exigencia én extensión de sonidos, pues tiene 
cuatro octavas desde el canal N9 1 al N? 16, 


Considero necesario antes de entrar en materia, que el estudiante conozca además de la armónica cromática, 
de uso común, aquellas otras que se utilizan normalmente como instrumentos de acompañamiento. En las figuras 
que siguen, se muestran la vineta de acordes y el bajo, dos instrumentos ampliamente difundidos ya. y que junto a 
las armónicas cromáticas, son los integrantes obligados de cualquier agrupación que pretenda hacer música de mayo: 
jerarquía en conjunto, 


He insertado también los respectivos cuadros de ordenamiento musical de cada nno de los instrumentos. perc 
ello no debe significar por ahora ninguna preocupación al estudiante que podrá volver sobre ello si lo desea cuando 
se halle en condiciones de interpretarlo claramente. 


INSTRUMENTOS DE ACOMPAÑAMIENTO: 
LA VINETA POLIFONICA 


SU ESQUEMA MUSICAL 
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Es ésta una armónica imprescindible en la ejecución de conjunto, desde el dúo (una cromática y acompaña- 
miento) hasta el gran conjunto. Produce los acordes que forman el ritmo en el desarrollo de un tema o que refuerzan 
el canto del instrumento que ejecuta la melodía. De la capacidad del ejecutante depende que se pueda lograr incluso 
la ejecución de partituras completas, lógicamente encuadrando esta posibilidad en la dificultad de la pieza abordada 
y a la complejidad del uso correcto de este instrumento, 


Es una armónica de dos cuerpos, con una longitud total de 60 centímetros aproximadamente. En el cuerpo supe; 
rior y soplando, se obtienen los acordes mavores. Aspirando, sus relativos. En el cuerpo inferior, soplando se logran 
los acordes menores y aspirando, los de séptima disminuida y quintas aumentadas. 


No creo necesario agregar mayores explicaciones, pues no veremos este instrumento con detalle. Los ex 5, 
pueden servir como una guía práctica para un acompañamiento eventual de quien pretenda iniciarse en el dominio 
de esta armónica cuya complejidad reside más en su manejo que en el propio conocimiento de su esquema, el que 
puede dominarse en poco tiempo, 
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INSTRUMENTOS DE ACOMPAÑAMIENTO: 
EL BAJO CROMATICO 

MODELO 265 


Dob| Dog | Reg | Mig! Fi 
Si | Reb|Mib| Fa |Sol 
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A == 
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Es este instrumento indispensable para la formación de agrupaciones superiores de armónicas. Proporciona la 
base rítmica de notas graves que en los conjuntos instrumentales es dada por el contrabajo. Son tres octavas cromáti- 
cas en 39 agujeros. Los sonidos se producen soplando solamente, obteniéndose en el cuerpo inferior los tonos mayores 
naturales según la escala de Do mayor y en el superior las notas alteradas (sostenidos y bemoles). 


LA ARMONICA CROMATICA, SU ESTRUCTURA 


Las partes principales de las que se compone la armónica cromática son: 


a) EL CUERPO 

Confeccionado en madera largamente estacionada y en el que se 
excavan los canales o celdillas sobre los que vibran las voces musicales 
al recibir el soplo del ejecutante. 


b) LAS CHAPAS 

En las que se apoyan por su parte superior y cubriendo huecos 
especialmente recortados en ellas, las lengiietas que producen los 
sonidos. 


ey LAS TAPAS 


Destinadas a proteger las chapas y lengiietas, a ampliar el sonido 
actuando como una pequeña caja de resonancia y a dar forma exterior 


sal instrumento. 


d) EL REGISTRO 


Es el cuerpo mecánico del instrumento que cumple la función 


específica de dar paso al aire que expele el ejecutante hacia el lugar 
preciso que éste lo desea. Está compuesto por tres chapas lisas y agujereadas en pequeños cuadrados y un cuerpo 
aboquillado que llamaremos puente. Los boquillas son rectas en los modelos Cromónica 1 y Cromónica 1 y fresados 
en el modelo Cromónica UL. La chapa lisa central, es la que leva el botón pulsador que sirve para la producción 
de la serie de sonidos alterados cerrando, por presión, el paso del aire hacia la linca de sonidos naturales. 


ARMONICA CROMATICA Il, MODELO 248 1/2 


Diagramas de ubicación de los sonidos 


SONIDOS QUE SE OBTIENEN SOPLANDO 


o 


SONIDOS QUE SE OBTIENEN ASPIRANDO 


EJE]: 
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SONIDOS QUE SE OBTIENEN SOPLANDO Y CON EL BOTON APRETADO 


ON 
ta 34 — 


DA 
ld — 
lil 
a ER ES ] 


11 


PRIMERA PARTE 
NOCIONES DE TEORIA MUSICAL 
ADAPTACION PARA NUESTRO ESTUDIO 
EL PENTAGRAMA 


las que determinan cada uno de los sonidos 
ME-FA- 
SOL-LA-SI. Cada una de estas palabras puedo representarse también con letras las siete primeras de nuestro alfabeto: 


La música se expresa gráficamente, con el uso de siete palabr 


fundamentales y contribuyen a dar ubicación u las “notas” en el “pentagrama”. Estas palabras som DO-RE 


CODE FF G_ A: .B 


DO RE MI FA sol LA SI 


Desde que veremos qué nota o sonido representa cada uma de estas palabras o letras. diremos que las mismas 
se señalan sobre lo que es conocido como el PENTAGRAMA. Es éste un cuerpo de líneas paralelas sobre el que se 


escribe la música y del que se aprovechan no sólo las líncas sino también los espacios entre ellas. Son cincoclas líneas 


paralelas que forman el pentagrama pero Jas exigencias de wma partitura pueden hacer necesaria la utilización de 


otras líneas ya por encima o por debajo de la primera o última de esas líneas respectivamente. Esas líneas agregadas 


se llaman adicionales y ya las veremos aparecer diferenciando el aspecto de las notas ubicadas por debajo o por 


encima del citado pentagrama, 


El pentagrama: 


Espacios 


q— 
> 


z 


Y 


DE LAS NOTAS (O TONOS) Y SUS VALORES RITMICOS 


Antes de seguir adelante, vamos a dejar establecido qué se entiende por “notas”. En el cuadro expuesto segni- 


damente, dejamos establecidos cuáles son los signos usados para representar a los sonidos en el pentagrama. La dura: 
ción “de dichos sonidos está dada por el tipo de siguo o figura empleada y además por la velocidad a la que la pieza 


o melodía es ejecutada. 


Cada figura es además poseedora de un correspondiente signo que indica un período de silencio de su misma 


«duración. Este signo se conoce con el nombre de silencio. y se emplea cuando la partitura o pieza musical lo demanda, 


Quiero decir con esto que el silencio no es ima figura que deba aparecer unida permanentemente a 1 


correspondien- 
te de la nota. El silencio se emplea sólo en determinadas ocasiones y para indicar, tal como se ha dicho. un momento 
de silencio ignal a la figura que representa 


Veamos las figuras: 


redonda blanca negra corchea semicorchea fusa semifusa 


Vamos a relacionar estas figuras entre ellas, por sus valores. 


to 


La redonda € vale blancas 

o 4 negras 

o 8 corcheas 

o 16 semicorcheas 
o 32 fusas 


o 64 semifusas. 


Tratemos de aclarar el panorama. Si, por ejemplo: un sonido tiene lá duración de yn segundo y este valor de 
tiempo en sonido está representado por una redonda, si como hemos dicho una redonda es igual a dos blancas quiere 
decir que cada blanca de esas tendrá valor de %2 segundo de duración y si se tratara de neg siempre en relación 
a aquella redonda, cada una, por ser cuatro, tendrá una duración de %4 de segundo y asi sucesivamente 


LA UBICACION DE LAS NOTAS EN EL PENTAGRAMA 


Veamos ahora dónde se ubican las notas en el pentagrama, es decir. dónde se ubican gráficamente Jos sonidos 
y debe entenderse que no hablamos de los sonidos de la armónica. sino de todos los sonidos que pueda producir cual- 
quier instrumento. Desde que la armónica es también un instrumento, la misma lectura que emplea un violinista o un 
pianista, ha de servir para un ejecutante de armónic: 


y—o—a o n=. 2 
a 
SÓ PRE Y 
E=3 Lo] 
DO RE MI FA SOL LA sí DO RE MI FA SOL LA 51 Do 


Lo importante de este tópico es que Ud. FIJE el lugar que corresponde a cada nota en el pentagrama, Por 
ahora no importa que Ud. recuerde el órden que siguen para formar la Mamada “escala . Bastará que Ud, sepa en 
qué lugar se ubican las distintas notas, pues. SIEMPRE tratándose de claves de SOL (va veremos qué es una clave), 
las notas tienen el mismo nombre en el mismo lugar. 


LOS COMPASES 


ar una partitura musical, notar=mos que el pentagrama está dividido en secciones por linea perpen- 
diculares. Estas línas reciben el nombre de líneas divisorias y entre ellas quedan encerrados dos “COMPASES” o cóh 
las rítmicas, por yuxtaposición de las cuales, se engendra la obra o partitura musical. Existen varios tipos. según sea 
la sucesión rítmica que las origina, Los compases, usados corrientemente, son los que se determinan seguidamente, 
Luego veremos qué significado práctico tiene la necesidad de concretar: gral icamente Ja poción de compás” 


COMPASES DE USO COMUN 


3 o compás de compasillo, que también se representa gráficamente así: C 
y además: 


los de E z E y $ y 4 estos dos últimos con menor asiduidad. 


Como se ve, la representación gráfica del compás que se usará en el curso de una partitura es una fracción 
quebrada. El numerador de dicha fracción, es decir el número que se halla sobre la línea de división de la misma, 
indica la cantidad de figuras que entran en un compás. El denominador, o sea el número que se halla bajo esa línea, 
señala el valor de dichas figuras. Ej.: 


Para aclarar aún más estos conceptos, creo que bastará el siguiente gráfico, En todos los casos, cuando el deno- 
minador de la fracción quebrada de que hablamos sea el número 1, entenderemos que se está representando a la 
redonda, Es esta figura, la unidad de valor, Entonces veamos: 


Siempre, el denominador 2 = ala blanca 
el denominador 4 = a la negra 
el denominador 8  =a la corchea 
el denominador 16  = a la semicorchea 
el denominador 32 = a la fusa 
el denominador 64 = a la semifusa. 


NOCIONES SOBRE “LOS TIEMPOS” 


Continuando con nuestra finalidad de aclarar la noción de “COMPAS”, hablemos de un problema que tiene tal 
vinculación con aquel concepto, que es muy difícil entender con facilidad una, sin tener concepto firme de la otra, 
Se trata de la noción de “Los tiempos”, 


Hablamos ya del valor de las notas. Dijimos que si una redonda tenía el valor por ejemplo de un segundo de 
tiempo, la blanca que es la mitad de su valor tendría la duración de % segundo, la negra de Y% de segundo y así sucesi- 
vamente con el resto, siempre en relación a la redonda que mencionáramos. 


Bien, hablando de un compás de 4/4 estamos diciendo que cada compás tiene, sumados los valores que encie- 
rra, el valor de 4 negras, Si hemos dicho en nuestro ejemplo anterior que la negra tenía el valor de % de segundo, 
quiere decir que cada negra tendrá un valor igual a la otra y que por do tanto podemos dividir el compás en cuatro 
TIEMPOS iguales. 
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Y asi los debemos considerar, y aún más. Si se trata de un compás de 4 TIEMPOS como es el de 4/4, y sin 
olvidar que esos cuatro tiempos puedan ser representados por cualquier figura siempre que su valor o el de la suma de 
sus valores no sea mayor que el valor conjunto de cuatro negras; deberemos conocer cómo hacer para acostumbrar 
estro oído a dar el valor exacto a cada nota, en relación con las demás en cada compás, Y la fórmula, que no es 
precisamente nueva, es la siguiente: 


1. 


Para dos tiempos Para tres tiempos Para cuatro tiempos 


Para todas estas formas de medir, cada tiempo equivale a uma negra. Acostúmbrese a solfear en voz alta, reali- 
zando con la mano derecha los movimientos que indican la dirección de las flechas, según el caso, y dando a cada 


movimiento un recorrido y duración igual al anterior. 


Veamos ahora. en nu ejemplo conjunto. las diversas formas de compases. de acuerdo a todo lo expuesto: 


LA ACENTUACION DE LOS COMPASES 


Por último diremos que para lograr un buen frasco musical. va sobre la misma partitura, es importante saber 
enáles son los Mamados tiempos débiles y fuertes del compás y que Ud, acentrará en sus ejercicios de medición, de 
áfico que antecede a este punto, 


acuerdo al y 


El signo > indica el tiempo que debe acentuarse. 


> 
Compás de 2 
3 

ps 

Compás de 3 
4 
Compás de 1 
! 4 


Compás de 6 
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LA CLAVE 


La idea de clave proviene de la necesidad de anotar en nuestro pentagrama notas agudas y notas graves; debía 
hallarse el medio de transportar todo el espacio del pentagrama hacia arriba y hacia abajo. Mediante la clave, puede 
fijarse la ubicación de cualquier tono agudo o gray Vosotros utilizaremos exclusivamente la clave de SOL de manera 


que. partiendo de la misma. hallaremos siempre sobre la 22 línea del pentagrama, esta nota, y desde ella, bien hacia 
arriba, bien hacia abajo. construiremos la escala, 


La clave, pues. es el signo escrito siempre al principio del pentagrama y que se representa así; 


LAS ESCALAS 


La escala común. formada con las notas que se enuncian en el gráfico que sigue y en esa INVARIABLE 
sucesión, forma la llunada escala mayor: 


Así como Ja ubicación de las notas en el pentagrama: asi como su sucesión para formar la escala mayor, es 
necesario saber perfectamente «que en las escalas mavores, la distancia que hay entre nota y nota es de un tono SALVO 
entre la tercera y cuarta nota y entre la séptima y octava, Todas las escalas mavores están construidas sobre el mismo 


plan. Así pues, si en Jugar de comenzar la escala partiendo del DO como lo hemos hecho. la iniciáramos partiendo 
del SOL tendriamos 


Tino 
Y tono Jíono Tono 
mm pu0 AR gdl A 
DE 
e Ea am 
SOL LA SI DO RE MI FA SOL 


y habríamos desarrollado la excala de SOL MAYOR. 


LAS ALTERACIONES 


Habiendo visto va cuál es el nombre de las notas y sus valores, veremos cómo se alteran dichas notas y qué 
significa “alterar” una nota. 


El nombre de ina nota puede ser alterado por signos llamados “sostenidos” y “bemoles”. El sostenido $ 


Sirve para subir un semitono cualquier sonido delante del cual se pone. Convierte pues un DO en un DO SOSTENIDO, 
un RE envun RE SOSTENIDO, etc. 
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El bemol b al contrario, baja el sonido en la medida de un semitono, convirtiendo por ejemplo un RE en 
un RE BEMOL, un MI en un MI BEMOL, etc, Si el semitono es el único intervalo entre dos tonos vecinos, resulta 


claro que el semitono existente entre DO y RE tiene ahora dos nombres DO SOSTENIDO y RE BEMOL y dos mane- 
ras de expresarlos gráficamente, pero al fin, el mismo sonido. 


Do sostenido Re bemol 


El signo k se llama -BECUADRO, y cancela un previo sostenido o bemol y hace retornar la nota que le sigue 
a su'sonido+original. Esto lo veremos más objetivamente en un "pentagrama, haciéndonos a la idea de que lo que se 
expone es parte de una partitura, Cualquiera de estas alteraciones colocadas en el interior de un compás altera todas 
las notas del mismo nombre de ese compás, aunque no se repita su escritura 


Las alteraciones colocadas en la Clave (a la derecha del signo clave) y que forman en conjunto la llamada 
armadura, determinan el TONO y alteran todas las notas que corresponden a su misma ubicación en todos los com- 
pases de la partitura. “Estas alteraciones se colocan siempre siguiendo un orden inalterable, según el tono respectivo 
que Ud. deberá aprender fielmente: 

ORDEN DE LOS SOSTENIDOS: Fa - Do - Sol - Re - La - Mi - Si. 


ORDEN DE LOS BEMOLES: Si - Mi - La - Re - Sol - Do - Fa (lo inverso del precedente). 


COMO RECONOCER EN QUE TONO ESTA UNA PARTITURA 


Cuando en la Clave hay SOSTENIDOS, el tono surge de agregar'su semitono al último sostenido de esa clave, 


Ejemplo: 


Tono de SOL Tono de LA Tono de SI 


Cuando son bemoles los que acompañan a la clave, el tono surge de nómbrarlo utilizando el penúltimo bemol 
de esa clave. 


Ejemplo: 


107 
= pe pa 2 
1 
Tono Si bemol Tono Mi bemol Tono Re bemol 


Si en la clave no hay ni sostenidos ni bemoles, el tono es de DO, 


Si en la clave sólo hay un bemol sobre la tercera línea del pentagrama, el tono es de FA. 
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LOS SIGNOS COMPLEMENTARIOS 


Para completar nuestra pequena reseña de teoría de ta música veremos cuáles son los signos. figuras y conceptos 
que contribuirán a facilitar su lectura sobre la partitura porque son signos de la expresión, del movimiento y de la 


acentuz 


ión. No hemos dejado estas nociones para el final porque tengan menos importancia que las ya expuestas. 
Lo hemos hecho simplemente para procurar simplificar el trabajo de recordación del aficionado. dándole las nociones 
que contribuirán a simplificar las complejas antes que estas últimas 


Lo he hecho asi para que el aficionado fije las nociones que considero fundamentales para nuestro estudio. an- 
tes que las complementarias que se transcriben seguidamente y de cuvo conocimiento no es posible prescindir, por 
elemental que sea nuestra teoría de la música. 


LOS TRESILLOS 


El tresillo es un gempo de tres motas: equivalentes a dos de la misma, figura, Es decir, un tresillo de blancas, 
al ejecutarla deberá tener el valor en tiempo de dos blancas. El trosillo se indica con una línea corva que une las 
tres figuras correspondientes y un número 3 bajo esa línea, 


Se escribe n= 


o 


También se 


o 


escribe 


al 


y == 


el mismo valor en 


TRESILLOS 


LA LIGADURA 


ligadura o ligadura de prolongación. es una línea curva que une dos notas del mismo sonido e indica que 
la segunda nota es la prolongación de la primera, ej.: 


F= $ 


Se pueden ligar más de dos notas del mismo sonido, poniendo nuevas ligaduras de una noti a otra: 


A 


EL PUNTILLO 


El puntillo es también un signo de valor. Pese a que no es más que un punto que se coloca a la derecha de 
la figura en el pentagrama, es capaz de aumentar a la figura o silencio que le antecede en la mitad de su valor. Veamos 
un cuadro de las figuras con puntillo y sus respectivos valores: 


La redonda con puntillo O. VALE: 3 blancas. 


La blanca con puntillo Ss VALE: 3 negras. 


La negra con puntillo VALE: 3 corcheas, 


La corchea con puntillo VALE: 3 semicorcheas. 


La semicorchear con puntillo VALE: 3 fusas. 


La fusa con puntillo VALE: 3 semifusas. 


LOS SIGNOS DEL PENTAGRAMA 


Fin 


El final de una pieza queda consignado por la llamada doble barra: ó | E =| 


El signo ==3 significa que el tragmeuto por él abarcado debe renetirse. 


El signo H———3 unido al signo de repetición indica que una vez ejecutada ósta, habrá que seguir en donde 
se indica. 


En cuanto al movimiento, es decir, a la velocidad que deberá ejecutarse la pieza, por lo general se expresa al 
principio de la partitura, y si se modifica en su transcurso se indica expresamente, Este tipo de señalación se determina 
en lengua italiana. Las más usadas son: 


muy despacio = lento ,grave moderado = moderato 

amplio = commodo rápido = allegro 

despacio = andante vivo = vivace 

tiembo normal (de paso) = andantino muy rápido = presto, scherzo, prestissimo. 


El paso de un movimiento a otro se indica por medio de los signos siguientes: 


RIT. — retardando el movimiento 


ACCEL. acelerando el movimiento, 


Son de cierta importancia también, los signos llamados dinámicos, y que son los que matizan las ejecnciones dán- 
doles la gracia y belleza que el autor les ha adjudicado. Los más usados son: 


p (piano) que significa débil, suave, 


f (forte) que 1dica: con fuerza, 


El paso gradual de débil a suave, se indica por medio del signo —==—— que es sinónimo de cres. 0 sea 
crescendo, aumentando 


La disminución de la intensidad *del sonido. es decir el paso de fuerte a suave se indica con el signo ===— 
que expresa decresc. o sea decreciendo, disminuyendo, 


LA ARTICULACION ENTRE LOS SONIDOS 


EL LEGATO 


El legato se obtiene haciendo cesar un sonido en el instante preciso que otro sonido se produce y se indica 
por medio de ima línea curva que abraza las notas que debe ligarse o por medio de la palabra LEGATO, 


EL PORTATO 


El portato se produce quitando a las notas, una cuarta parte de la duración escrita y acentuándolas, Menos tócni- 
camente, diremos que el portato indica que la separación entre un sonido y otro. ha de ser efectuada sin exageración, 


de modo, por así decirlo, normal, sín violencias. Se indica con puntos rewnidos por una curva o por puntos y rayitas. 


LES MATO: A AA 
=s35 53: HARE 


LOS INTERVALOS 


a dos notas se llama intervalo. Estos intervalos son aprovechados en música para señalar, 


La distancia que sepa 
toda vez que ello sea posible por la calidad de los sonidos reunidos. la producción de voces que son resultado de la 


amalgama de las “voces” que se utilizan, Así hablamos de una “segunda” o wma “tercera”, ete.. y estamos hablando de 


los llamados “intervalos”, 


'ABLA DE LOS INTERVALOS 


OS O 
5 25 == 


Quinto 


Sexta! 


Septima 


Decima 


Undecima 
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SEGUNDA PARTE 


INTRODUCCION AL ESTUDIO DE LA ARMONICA CROMATICA 


CONSEJOS PARA SU CONSERVACION 


La duración y calidad tonal de su instrumento dependerá exclusivamente de Ud. mismo. Es importante recor- 
dar que no sólo debe cuidarse la armónica para prolongar su vida. Lo natural es que se armónica llegue a tener en 
un determinado momento su máxima calidad de sonido, tanto en volumen como en belleza. 


La armónica no se desafina fácilmente, ni hay motivo alguno para suponer que es frágil o débil. Está construida 
para soportar verdaderos extremos en el cuidado o medio ambiente en el que se la usa. Pero Ud. debe actuar, en defen- 
sa de su propio interés, recordando que se trata de “un instrumento” y como tal debe ser tratado. 


Siguiendo las instrucciones que le transcribo, contribuirá a prolongar la existencia de su armóni: 


a) Someta su instrumento nuevo a un período de “ablande” nunca menor de veinte días de ejecución iodera- 
da, durante los cuales la usará soplando o aspirando en ella muy suavemente. Pasado este término, u 
su instrumento exigiéndole mayor volumen en forma progresiva, pero nunca si no es imperiosamente necesa- 
rio, tratando de agotar la capacidad de su armónica. 


b) Nunca comience a tocar sobre su armónica hallándose ésta fría. Su armónica se halla siempre por debajo 
de la temperatura del medio ambiente antes de que Ud. la tome en sus manos. Por tanto, antes de comenzar 
a ejecutar, procure entibiar su instrumento encerrándolo en sus manos durante un momento hasta que Ud. 
se aperciba que, por lo menos, las chapas exteriores han “entrado en calor”, Logrado ello, comience a usar 
su armónica produciendo acordes inspirados, y recién entonces estará su armónica en condiciones de uso 
normal sin riesgos para su afinación. 


c) Después de cada ejercitación, al disponerse a guardar su armónica, tómela por su parte inferior y golpéela 
sobre la palma de su mano repetidamente hasta que calcule Ud. que haya logrado expulsar el exceso de hume- 
dad que pudiera contener. Use luego el estuche para guardar su armónica, no olvidando de dejarlo ubica- 
do de tal manera que siempre quede la armónica en su interior descansando sobre el puente. 


d) No use su instrumento durante o después de las comidas, sin antes haber procedido a una higienización 
cabal de su boca. 


f) Si Ud. apreciara con el tiempo que el mecanismo del botón pulsador se ha endurecido y le resulta difícil o 
lénto su desplazamiento, trate de aliviar esa situación aflojando muy levemente los tornillos que fijan el 
“puente” al cuerpo de madera de su instrumento. Si con ello no se observan mayores ventajas, extraiga 
esos tornillos y todo el puente quedará desprendido de su armónica. Proceda entonces a una limpieza firme 
con agua y jabón de cada una de las chapas que componen el puente, hasta eliminar de ellas todo vestigio 
de suciedad. Hecho ello y una vez secadas las chapas escrupulosamente, vuelva a armar el puente cuidando 
que cada chapa quede en la posición original y fíjelo al cuerpo de madera. 


Jamás trate de limpiar las chapas interiores. Las lengiietas han sido colocadas por expertos, y el mínimo 
error en su manipuleo puede ocasionarles un daño irreparable. A lo sumo, obsérvelas en oportunidad que 
alguna de ellas se “ensordezca” repentinamente. En este caso, es posible que alguna partícula de suciedad 
impida la vibración de Ja lengúeta, iwrabándola. Elimine esa obstrucción, utilizando siempre un objeto fino 
y únicamente de madera, procediendo con mucho cuidado para no forzar la lengúeta. 


g 


e 


No guarde nunca la armónica en sus bolsillos, sin estar en su estuche. No podrá librarla de suciedades que 
una vez en su interior le provocarán dificúltades. 


CONSEJOS SOBRE LA TECNICA DE EJECUCION 


La armónica es uu hermoso instrumento cuvo especial sonido y calidad tonal. ATRAE 
s, las modulación 
lad, MANTENDRA) 


Ñ atención, Pero los 
los efectos que Ud, pueda extraer de su armónica como patrimonio exclusivo de su perso- 
la atención de quienes lo escuchen, 


mati 
nali 


ginas podrá pare- 
minado, se conver- 


El mecanismo “lingual de ejecución o bloqueo lingual que Ud. conocerá en las próximas ] 
cerle dificultoso al comienzo, Tal vez sea éste el peor trabajo en su aprendizaje. Luego. una vez d 
tirá en un acto mecánico que no le significará ningún esfuerzo. 


Cuide su instrumento de la humedad. No permita que la saliva penetre en los canales de su armónica cuando 
toca. Para ello, ejecute con la cabeza erguida, 


se envare cuando toca. La rigidez de brazos. hombros, manos y cabeza que puede Jegar a hacerse costun- 
bre lo hará padecer, y convertirá un delicioso placer en UN TRABAJO PESADO, 


Cuando realice, aún el más simple de los ejercicios. respete su construcción v su tiempo minuciosamente, repi- 
tiendo mentalmente el nombre de cada una de las notas que vava Jevendo. 


No se aferre fríamente a la partitura mientras practica. Escúchese y siguiendo la línea melódica, regule el tono 
y la respiración. 

La práctica nos ha demostrado que se ejecuta más cómodamente estando de pie. En esta posición, el peso del 
cuerpo debe caer sobre el pie izquierdo, manteniendo el torso levemente inclinado en esa dirección. 


LA TECNICA RESPIRATORIA 


Es indudable que el control de su capacidad respiratoria habrá de redundar en su beneficio directo, Debe Ud. 
tener presente que con la armónica, como en ningún instrumento de viento “Ud, respira con la partitura”. De tal mane- 
ra será necesario que se ayude a progresar rápidamente en el dominio de su armónica; para ello creo conveniente que 
ejercite su contralor respiratorio y su capacidad toráxica, procediendo de acuerdo a las siguientes directivas: 


19) Preferiblemente de mañana, y sin interrumpir su actividad habitual, realice varias inspiraciones hondas y 
lentas. Retenga brevemente el aire en sus pulmones y expúlselo lentamente por la boca. 


29) Sin inspirar más de lo normal, expulse al máximo y por la nariz, el aire que contengan sus pulmones en 
ese momento. Mantenga brevemente sus pulmones así vacios y luego pase a realizar el ejercicio descripto 
en el punto anterior. 


3%) Teniendo la armónica entre sus labios, sople sobre un canal cualquiera suavemente y en forma prolongada, 
mientras expulsa aire por la nariz. Haga lo mismo con una nota aspirada, retomando aire por vía nasal al 
mismo tiempo, 


49) Soplando suavemente, tome varios canales de su armónica simultáneamente, he agotar su capacidad 
pulmonar. Sin pausa, repita el ejercicio inspirando. Probablemente sea éste el ejercicio más agotador de su 
práctica. No lo repita momentáneamente si le produce cansancio o sensación de mareo. Vuelva a él en otro 
momento de su práctica, 


Dediquese diariamente, a esta ejercitación aun por breves minutos. A poco podrá abandonarla pues con las prác- 
ticas normales sobre su instrumento le bastará para lograr los resultados que al comienzo deberá procurarse por los 
medios que le he indicado. 


LA POSICION DE LA ARMONICA CROMATICA 
A LOS FINES DE SU EJECUCION 


Es imprescindible que se observen rígidamente los prin 
pios que enumero seguidamente pues de ello dependerá una 
formación depurada y bella de los sonidos que pueda extraer 
rmónica. Y es menester que lo haga desde el primer 
momento para evitar vicios que NO LE SERA POSIBLE CO- 
RREGIR fácilmente después de haber caído en ellos reitera- 
damente. 


La armónica (fig. 1) se colocará en la boca de manera que 
de los sonidos graves se hallen a la izquierda. Queda pues a 
la derecha, el botón que servirá para la producción de la serie 
cromática, La armónica descansa entre el pulgar e índice de 
la mano izquierda (fig. 1), los dedos restantes, unidos formando 
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prolongación paralela con la chapa de cubierta del instrumento. La mano derecha se halla formando hueco con los 
dedos unidos estrechamente. aunque sin violencias. Por la forma abovedada de las manos. se origina un espacio hueco, 

ado, que facilita la resonancia, Desplazando ligeramente la mano derecha. en busca de la posición ideal. se puede 
ésta se logra en cuanto se ha de evitar que haya aberturas entre los puntos de contacto 


c 
ir tomando conciencia de como ( 
de las manos. 


LA MANERA DE TOCAR 


Elementalmente se conocen y difunden, dos maneras de ejecución sobre las armónicas de la serie cromática. 1 
ejecución con la “hoca de punta” y la ejecución “de tapado”. Del dominio de estas dos maneras de tocar surge natural- 
mente el fundamento de Ja calidad ulterior del ejecutante, Me inclino hacia la modalidad de “tapado” que permite un 
sonido pastoso. sueve aunque pleno y sobre todo seguro, es decir muy limpio. hecho este muy dificil de lograr tocando 
de punta. modalidad que generalmente se usa cuando se quieren acentuar violentamente los sonidos o efectos. Desde va 
es necesario dominar ambas modalidades pero insisto en la forma de “tapado” por juzgarla más completa. d 


LA EJECUCION “DE PUNTA” 


Desde que la armónica cromática es instrumento de canto, será menester que cl estudiante se aboque a la ta- 
rea de obtener los sonidos limpios en su instrumento, es decir, el sonido puro que se obtiene soplando o aspirando so- 


bre un solo canal. 


1 


Veamos como lograrlo, Tome la armónica entre sus manos. Con el dedo índice de la mano izquierda cubra Jos 
canales 3 y 4. De igual manera, con la mano derecha los canales 6 y 7 de manera que el canal 3 quede libre, Lleve la 
armónica así tomada a la boca (fig. 2) y sople en ese canal libre, sin violenc El sonido que obtendrá es el de 
DO. Retire los dedos y trate de obtener el mismo sonido limpio que logró antes. Empéñese en lograrlo hasta que le 
sea posible sin dificultades. 


fig, 


Hecho esto Ud. habrá comenzado la práctica de la obtención de sonidos tocando “de punta” ya que, como lo 
habrá notado ha obtenido un DO soplando en el canal 5 de su armónica, adoptando la posición labial del silbido y 
apoyando los labios en esa posición sobre el canal citado. (fig. 3). dj 
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La posición de la cabeza debe ser firme sin rigidez. Recuerde que jamás debe ser la cabeza la que se deslice 50- 
bre su armónica. Será siempre la armónica la que se deslice a izquierda o derecha según el caso, y nunca su cabeza 
la que se mueva. 


LA EJECUCION DE “TAPADO” O “BLOQUEO LINGUAL” 


Los sonidos que sea posible obtener tendrán un contenido distinto y hasta más dulce si Ud. realiza el siguien- 
te trabajo: 


Coloque la armónica en posición de ejecución. Antes de llevarlo a la boca, pronuncie la sílaba “LA” recordan- 
do cual es la posición de la lengua en tal circunstancia. Manteniendo esa posición de la lengua, lleve la armónica a 
la boca en la posición que señala la figura 5 y sople en el canal N? 5 (figs. 5 y 6). 


(tig.5) (fig. 6) 


La lengua, deberá cubrir los canales 2, 3 y 4, dejando el 5 libre (fig. 7); de éste, obtendrá el sonido limpio que 
buscamos, en la posición de “tapado” (fig, 4). 


Para dominar esta posición, se impone realizar el siguiente ejercicio: inspire con mayor profundidad que normal- 
mente. Sople lenta y continuadamente sobre los canales que abarca con los labios. La armónica bien introducida en la 
boca. Apoye la lengua sobre los canales que abarcan sus labios. Retire la lengua hasta dejar libre únicamente el canal 
de la extrema derecha. Repita este! ejercicio hasta obtener el sonido de ese canal únicamente mientras cubre los otros 
con la lengua. 
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SONIDOS QUE SE OBTIENEN SOPLANDO 
SIN USO DEL BOTON DEL REGISTRO 


Do Mi Sol Do Do Mi Sol Do Do Mi Sol Do 


CEGCCEGCCEBC O 
S SS 5 8 8 8 8 8 8 8 8 
11234 5.6 7 8 9 10 1 12 


SONIDOS QUE SE OBTIENEN ASPIRANDO 
SIN USO DEL BOTON DEL REGISTRO 


EA MER ER EN 


METODO CIFRADO PARA EJECUCION 


Antes de entrar a considerar directamente €l estudio de la armónica aplicando las nociones de teoría musical 
que hemos visto, es necesario que tengamos uta noción clara de nuestro método cifrado qte nos resultará una guía de 
gran valor. Ud. habrá apreciado ya Gue la chapa anterior de su armónica tiene números grabados, los que, desde los 
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sonidos más graves a los agudos, están ubicados en orden, de l a 12 y, prácticamente, debajo de cada canal de su 
armónica. Aprovechando esa serie de números, cada vez que Ud, deba soplar, colocaremos una “s” encima del núme- 
ro del canal que Ud. debe usar, Si tuviera que aspirar, colocaríamos encima del número correspondiente una 
mos un ejemplo: 


foua 
bn 
¡58% 
fa 


Estamos indicando así que deberá Ud. soplar en el canal 3, aspirar en el canal 5, soplar nuevamente en el ca- 
nal 5 y aspirar en el 4; en esa sucesión tenemos pues: 


s a a 
5 5 5 4 


Cuando lleguemos a los sonidos que se logran soplando u aspirando con el botón pulsador apretado, nuestro 
método sólo varía al rodear a la letra “a” o “s”, con un pequeño circulo: 


0: 0 


8 
5 5 A E 


———Áh == 


Estamos indicando que debe soplar en el canal 5, con el botón apretado; luego soplar en el mismo canal 5, as- 
pirar en ese canal con el botón apretado y por último, soplar en el canal 5; es decir, en la siguiente sucesión: 


LA EJECUCION DE LOS SONIDOS EN LA ARMONICA - LA OCTAVA MEDIA 


La nota obtenida soplando en el canal N9 5, hemos dicho que es el DO, vale decir que, gráficamente debere- 
mos indicarlo así: 


Do RF 
Mueva la armónica suavemente hacia la izquierda, El sonido que obtenga soplando en el número que sigue, o 
sea en el 6 es el de MÍ, luego 
a 3 
9 : á 
s 
== — 9 3 M6 
Do Re MT 
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Practique los sonidos logrados, de acuerdo al siguiente pentagrama: 


La próxima nota, el FA, se obtiene aspirando en el canal N9 6, Para hacerlo más fácil. sonle en el mismo canal, 
produciendo el MI (la nota más alta del ejercicio anterior). Entonces, aspire en ese mismo canal y obtendrá el FA, 
ejemplo; 


8 
5 5 6 6 


Do Re Mi FA 


Soplando en el canal 7, obtendrá el sonido de SOL, la quinta nota de la escala de DO. 


El a a EJ 
5 5 6 6 1 
17] e Mi Fa 
Aspirando en el mismo canal 7, hallará la próxima nota “LA”. 
8 a 8 a 8 a 
Es 
5 5 6 6 7 e 


Hasta aquí, la regla ha sido soplar en un canal para obtener la primer nota y aspirar en el mismo canal, pa- 
ra obtener la segunda. Pero para lograr la última nota de la escala, es decir el SI, el régimen cambia. La nota SÍ se 
logra aspirando en el canal 8. Para explicar el porque de esto, hay muy buenas razones, pero ya que las mismas son 
de orden técnico, nos conformaremos con saber cómo es, y no porqué es. 


Entonces; A 
Es] 


qa 


a 
s 
B 6 6 $ 


o Re Mi Fa Sol” La sr” 


Bien. Ud. ahora ha completado cuanto se sabe sobre la escala de DO MAYOR. Para que estos conocimien- 
tos sean la base firme de su saber, practíquelos intensamente hasta que llegue a conocer hasta por el sonido el nom- 
bre de cada nota. 


Recuerde además que esta escala se repite en su armónica; y se repite comenzando a soplar en el canal N? 9 

para lograr una octava más aguda que la expuesta y en el NO 1 para lograr una octava más grave. Lógicamente, sien- 

lo la escala que hemos estudiado la que podíamos llamar “media” en la armónica de 12 canales, es de suponer que 

la escala más grave que parte del canal 1, tendrá una posición gráfica distinta en el pentagrama, al igual que la es- 

cala aguda que comienza en el canal 9. Pero desde ya, siempre el DO de la escala “media” de su armónica se escribe 
en el tercer espacio del pentagrama. 


He aquí la escala de DO (*C”) en sus formas ascendente y descendente. Debe practicar Ud, este ejercicio has- 
ta realizarlo con cierta soltura y sobretodo limpiamente. 


7 3 3 8 7 na a g 
¿ús 0 O 
€ La "Si De Si La Sol” Fa "Mí Re Do 


El ejercicio que sigue, le ayudará a adquirir la suficiente independencia de pensamiento como para no tener 
que “pensar” para ubicar las notas, Repítalo hasta memorizarlo, es decir, hasta llegar a realizarlo sin mirar la partitura. 


A 
a. 


Do “Si Sol Fa Sol Mi Re Do 


8 

a 
a 
= o 


Bien, ha. llegado el momento de abordar una melodía fácil. Practíquela lentamente al comienzo sin preocupar- 
se para nada de la velocidad real de la pieza. Con la ejercitación llegará a hacerla en el tiempo justo. 


SUENAN LAS CAMPANAS 
PIERPONT 


6 6 ¿4 52%. 8 


===: ===> 


po pod O 
2 

$ E 2) 
e, c p?7 6? 

y 3 8 s 3 3 7 y a 8 

6 6 > 6 6 6 6 E] 5 E 
éZ == 3====:===:=== 
e a 

a a á a 8 3 E a 8 a $ 

6 6 6 6 6 6 4 6 6 5 5 

9 -» o 
ó ci E EU 22. 

F c 67 G 


Las letras de imprenta ubicadas debajo de cada pauta señalan el nombre de acorde correspondiente al acompa- 
ñamiento para el canto. Estos acordes pueden realizarse en piano, guitarra o armónica vineta de acompañamiento. 
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SILBANDO 


LAY MORA 


Tempo di vals 


LIS El 
HI 
ANA 
, sil 
sol 


HYMNUS 


FRANZ SCHUBERT 


*=] 


a 


E=+ 


a 
6. 
p 


E 


3 
6 


é El 
+= 


a 
3 


=== 


¿ 
pa 
y 


a 
yd 
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LA EJECUCION DE LOS SONIDOS EN LA ARMONICA - LA OCTAVA ALTA 


Bien, va está Ud. en condiciones de tocar leyendo de ma partitura, cada una de las notas de la escida de DO. 
A pesar de que. usando simplemente estas mismas notas que ya conoce podrá abordar muchas temas iusicades sim 
ples, me imagino que no estará satisfecho con dominar una parte de su instrumento únicamente, La última nota que 
Ud. obtuvo, Iné la de DO, soplando en el canal NY S. La proxima será RE que logrará aspirando en el canal N% 9, 


a 


9 


RE 


Soplando en el canal 10 tendremos el MI; 


e Tie Mi Fa Sa TA 


y y cuidadosamente, hasta lograr que se le hagan familiares 

«ei tal como en realidad puede escribirse. Ocurre 
dad de colocar líneas ausili sobre cl pentagrama, pa- 
tas como si se tra- 


las notas que acaba ibir este 
que, con el fin de simplificar la lectura. para evitar la ne 
ra aquellas notas agudas que deban ubicarse encina de la quinta línea y aún más 
taran sonidos de la escala “media” de nuestra armónica, pero indicando que deben cumplirse sobre la escala “aguda” 


de la misma. 
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La próxima nota a aprender en la escala que estamos estudiando, es el SI. Se obtiene aspirando en. el canal 
número 12, 


gen a 


¿vb gl 
== 


Dire 


Y ahora, el último DO de nuestro instrumento. Se obtiene soplando en ese mismo canal 12, Con él logrará Ud. 
la nota más alta de su instrumento, y se habrá completado una nueva escala: 


gue 7 A E 
I El El z ó Mb 2 
¡5006 1.4 a e 


Observemos la ubicación gráfica de la escala “Aguda” que hemos visto en su armónica. 
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LA EJECUCION DE LOS SONIDOS EN LA ARMONICA - LA OCTAVA BAJA 


Las instrucciones para tocar las notas de los primeros cuatro canales, son las mismas que para los canales que 
siguen y que hemos visto con todo detalle. El orden de los sonidos es exactamente el mismo. Sólo hay una pequeña 
diferencia de carácter técnico que es menester destacar para evitar dificultades futuras. Las notas graves. en mérito a 
la construcción de las lengietas productoras de sonido, exigen siempre un pequeño esfuerzo mayor al necesario para 
ejecutar sobre las octavas media y aguda. Sobretodo cuando la armónica es nueva. Pero como los sonidos que se lo- 
gran son realmente hermosos, Ud. habrá de empeñarse en ejercitarse de tal manera que la octava “grave” de su ar- 
mónica no le resulte ningún problema teniendo en cuenta sobretodo que salvo exigencias de partituras es preferible na 
insistir en la ejecución sobre la octava aguda cuya dulzura es siempre menor que las octavas grave y “media” 


Veamos ahora la ubicación de dicha octava grave en nuestro instrumento: 


El siguiente ejercicio contribuirá 'a que se memorice la ubicación de los sonidos de las octavas grave y me- 
día, complementando sus estudios anteriores con relación a la octava alta, 


ESTUDIO EN VALS 


Contando con que ha estudiado Ud. detenidamente los ejercicios precedentes, vamos a abordar un hermoso te- 


ma popular. Ud. lo realizará lentamente al principio hasta que una vez seguro, Ud. mismo le dé el ritmo necesario. 
Veamos la 


ZAMBA DE VARGAS 
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Al llegar a este punto Ud. habrá entendido que la lectura de la música no es cosa tan difícil como había imagí- 
nado. Desde ya, sus conocimientos son elementales. pero también son los suficientes para constituir un fundamento só- 
lido y correcto de su posterior perfeccionamiento. Habrá comprendido además que existe una notable diferencia entre 
la ejecución por música a la ejecución “de oido”. Antes de seguir adelante, debo destacar que es imperioso que co- 
nozca Ud. a la perfección cada uno de los ejercicios que he transcripto, como así los que señalaré más adelante, Si 
Ud. al llegar a este punto comprueba que no está seguro en la repetición de los mismos. vuelva a páginas anteriores 
y repita una y otra vez cada una de sus lecciones. No deje de lado mi consejo. Es menester que recuerde que ésta será 
su base y que se ha abocado a un estudio serio, de manera que debe ser firme para no tener mayores dificultado 
adelante, 


en 


Examinese Ud. mismo respecto del siguiente cuestionario, antes de resolverse a seguir adelante: 
19) ¿Recuerda a qué notas corresponden cada uno de los canales de su armónica? 


29) ¿No tiene dificultades en reconocer el nombre de las notas por su ubicación en el pentagrama? 


29) ¿Ha memorizado ya los temas que se han expuesto hasta ahor 


Si las respuestas que pueda darse le satisfacen. sigamos adelante. En caso contrario vuelva a las prácticas an- 
teriores hasta estar seguro de sus conocimientos. pues ellos le han de ser muy necesarios para las próximas lecciones 


EL VIBRATO 


Antes de proseguir, veamos el logro de un efecto cuva importancia lo señala como fundamental en la técni 
de la ejecución de la armónica, Ud. habrá 


a 
preciado que los sonidos de su armónica. pese a sus condiciones melódi- 
cas. no tienen vibración perceptible. Es decir. son sonidos “lisos* a los que les falta, por dar un ejemplo. el vibrato del 
violín o el de la guitarra cuyas cuerdas emiten, por acción del ejecutante, sonidos “temblorosos” que les dan esa re- 
conocida dulzura que los distingue. Bien, en la armónica esa caracteristica se obtiene muy fácilmente y da a cada so- 
nido una singular belleza. 


Habíamos visto cual era la posición correcta del instrumento en las manos. Dijimos que formábamos una caja 
de resonancia encerrada en el hueco abovedado de Jas manos al tomar la armónica. Fara lograr el efecto de “vibrato” 
es necesario simplemente abrir y cerrar en rápida sucesión esa caja de resonancia por su borde inferior. Ud. habrá 
apreciado que al sostener la armónica, el dedo meñique de su mano izquierda queda apoyado sobre la palma de su 
mano derecha a la altura del nacimiento de los dedos. Es precisamente ese apoyo el que debe separarse alternativa 
mente para producir “vibrato”, pero el movimiento debe partir de su mano derecha que se desplazará levemente hacia 
abajo, para retomar su posición natural y así sucesivamente, Es condición imprescindible aue sólo se produza esa 
abertura y ninguna otra en sus manos, Vale decir que el movimiento de vibrato se apoya en realidad en los pulgares 
que como Ud. sabe mientras se sostiene la armónica, están unidos por sus bordes. 


No separe demasiado las manos al producir “vibrato” pues ello le restará velocidad al movimiento v por tan- 
to belleza a los sonidos. Procure ganar más v más rapidez en el movimiento pues. cuanto menor sea el intervalo de 
tiempo entre vibración y vibración, más bello será el efecto que logrará imponerse.fig e 


fig e 
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APENDICE 


Hasta aquí todo lo relacionado con la armónica cromática utilizada con prescindencia del botón pulsador, es 
decir valiéndonos de ella como si se tratara de una armónica diatónica para la que los semitonos (sostenidos y bemo- 
les), son todavía un problema no abordado. Pero ya entramos en él, y como es menester estar bien seguros de nues- 
tros conocimientos, veamos los siguientes ejercicios progresivos que ayudarán a nuestra futura labor. 


Repita Ud. estos ejercicios hasta llegar a su lectura sin dificultades: 
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También el tema que sigue es de fácil realización y lo suficientemente conocido como para que su aprendizaje 
le pueda reportar satisfacciones. Es la Famosa 


CANCION DE CUNA 
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Arr. LAY MORA 
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CIELITO LINDO 
C. FERNANDEZ 
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CUMPLEAÑOS FELIZ 
(HAPPY BIRTHDAY TO YOU) 
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* Las lotras debajo de cada pauta corresponden a acordes para guitarra, piano o vineta. 
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LA NOCHERA 
(ZAMBA) 


Las letras debajo de cada pauta corresponden a acordes para guitarra, piano o vineta 
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TERCERA PARTE 
LA PRODUCCION DE SONIDOS ALTERADOS 


SONIDOS QUE SE OBTIENEN SOPLANDO Y CON EL BOTON 
APRETADO 


i A LS ¡ H 
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a + r - + + + z 7 
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Fa Fa Fa 


SONIDOS QUE SE OBTIENEN ASPIRANDO Y CON EL BOTON 
APRETADO 


Sia Reg Faz Lag Sit 


Reg Fol La Sid Reg Fas Lai 
sib Do Sib Do Sib Do 

(0) o o 000000 o o (0) 
12 
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Para finalizar este tópico y a título recordatorio debo reiterarle que, en cuanto a la notación cifrada, toda vez 
que debamos utilizar el botón pulsador para lograr un sonido éste quedará determinado encerrando en un círculo la 
letra “a” o “s” correspondiente, ejemplo: 


y estamos indicando que se deberá soplar en el canal 3 y con el botón apretado. 
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Memos visto que la armónica cromática está construida de tal manera que es posible obtener las notas que com- 


prende el tono de DO mayor, graves y agudas, sin necesidad de recurrir al botón pulsador, razón por la cual, todos 
los ejercicios vistos en la segunda parte del presente método se realizan con la armónica cromática sin usar dicho re- 


gistro o botón pulsador. 


Ahora conoceremos el meca 


nismo de la ejecución con todas las notas musicales sean ellas naturales o altera- 


das, condición indispensable para poder realizar música de cualquier género y tonalidad. 


Ello se completa para nuestro instrumento con el uso del botón pulsador el cual se desplaza por acción del eje- 
cutante de derecha a izquierda, alterando el sonido en un semitono ascendente y hace así posible la obtención en 


nuestro armónica de todos los sonidos comprendidos en el sistema musical. 


Si soplando en el primer canal se obtiene la nota DO, como hemos visto, utilizando el botón pulsador y soplan- 
do en ese mismo canal, obtendremos el DO $ oel RE > (homólogo de DO $) 


Si aspirando en el primer canal se obtiene la nota RE, utilizando el botón pulsador y tspirando en el mismo, 
obtendremos el RE Fo el ME > (homólogo de REF). 


De lo expuesto surge que si soplando y aspirando normalmente obteníamos los sonidos relativos a la escala de 


Do Mayor, apretando el botón pulsador obtendremos los correspondientes a la escala de DO¿ Mayor, o de REbbe- 
mol mayor. 


MODO DE USAR EL REGISTRO O BOTON PULSADOR 


Habiendo visto ya como tomar el instrumento para producir los sonidos naturales, la variante para ejecutar con 


uso del botón pulsador es muy simple. Basta ul 


ema del dedo índice, des 


el dedo índice de la mano derecha de tal manera que la punta 


del dedo, es decir, la y 


anse sobre dicho botón. Esta posición puede no ser permanente, pues 
las necesidades ejecutorias obligan a veces a pulsar el botón con la falange media del mismo dedo, o a presionarlo 
desde el pliegue que separa la primera de la segunda falange (fig. 9). 


Es menester tener en cuenta que la presión que se realice sobre el botón pulsador debe ser tal que el nuevo 
sonido que se obtenga al soplar u aspirar “con el botón apretado” sea limpio. Si Ud. interrumpe en la mitad el reco- 
rrido total del pulsador, apreciará que. al soplar o aspirar el instrumento obtiene un sonido difuso v desagradable, Re- 
cuerde entonces que debe realizar el movimiento hasta que el choque del botón contra el cuerpo de la armónica le 


indique el fin del recorrido, No olvide que ese movimiento debe To suf 


ientemente rápido como para que la 


producción del sonido “alterado” se realice a tiempo. 


42 


fig. 9 


ESTUDIO CROMATICO 


El ejercicio que sigue cobra para Ud. una gran importancia. Ofrece el mismo el cuadro completo del modo 
de lograr todos los sonidos naturales y alterados susceptibles de obtener en su cromática, soplando y aspirando, con 
el empleo y sin el empleo del botón pulsador. Veamos el mismo con lentitud, repitiéndolo hasta que surja como una 
tarea fácil el manejo del botón pulsador y el entender la relación entre nota natural y su semitono a través, simplemen- 
te, de su propio oído, 


SOSTENIDOS Y BEMOLES. SU RELACION EN LA ARMONICA 


Es mi deseo complementar el ejercicio precedente con el gráfico que sigue, el que le proporcionará una idea 
clara de la relación entre los sostenidos y bemoles. 


Hemos dicho que el sostenido eleva en medio tono la nota que lo precede mientras que el bemol la baja en 
la misma medida. 
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También hemos afirmado que en la escala de Do Mayor, hay siempre un tono de distancia de nota a nota, sal- 
vo entre la 3% y la 4% y entre la 73 y Sé que sólo hay medio tono. De ahí resulta que DO SOSTENIDO es decir, el Do 
más % tono (del sostenido) es a RE BEMOL o sea el Re menos '2 tono (del bemol). Por lo tanto el DO SOSTE- 
NIDO tiene el mismo sonido que RE BEMOL, En ese orden, RE SOSTENIDO tiene el mismo sonido que MI BE- 
MOL. MI SOSTENIDO es igual a FA (hemos dicho que normalmente hay sólo Y tono de distancia de MI a FA) y así 


sucesivamente. 


Veamos el gráfico: 


Tguul Sonido Tgual Sonido Iguul Sonido Tgual Sonido Tgunl Sonido Tguml Sonido Tgusl Sonido Teuml Sonido 


Surge a primera vista que tenemos la posibilidad de obtener los sonidos correspondientes a las notas DO y FA 
en diversas maneras. 
Por ejemplo la nota DO se puede obtener de tres formas: 
Soplando en el canal 4 sin usar el botón pulsador. 
Soplando en el canal 3 sin usar el botón pulsador. 
Aspirando en el canal 4 nsando el botón pulsador. 
Como es lógico esta situación se repite para los canales 8 y 9 con relación al canal 7 y por último con el canal 
12 cn relación con el 11, 
Tanto usar el canal 4 como el 7 ó el 11, usando el botón pulsador y aspirando, se obtiene S'homólogo de DO. 
Inspirando en los canales 2. 6 y 10 obtenemos, tal como lo conocíamos los sonidos correspondientes a la nota 


FA, También es posible lograr el mismo sonido, usando Jos mismos canales pero soplando con uso del botón pulsador. 


De esta manera obtendremos el ML, homólogo de FA. 


EJERCICIO PREPARATORIO: 


Este ejercicio debe repetirse partiendo de los canales 3 y 9, 
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CIRCULO DE TONOS 
EJERCITACION EN ESCALAS TONALES 


Cuando abordamos nuestra pequeña teoría musical, vimos a qué reglas fundamentales responde la formación 
de los tonos. Pude haberle aclarado aún más el concepto en aquella oportunidad, pero he preferido dejarlo para 
este momento porque creo que es un punto algo complejo y entiendo que recién ahora se halla Ud. en condiciones 
de abordarlo sin problemas. Ud. ha vído decir que una partitura “está en un tono” determinado, El uso de ese to- 
no, para esa partitura, por lo general responde únicamente a motivos derivados de su mejor sonoridad respecto de 
otros, o a la necesidad de escribirlos en tal tono para facilitar su ejecución ya por el instrumento al que está desti- 
nado, ya por su misma lectura. Así pues, tonos hay muchos y no será necesario que Ud. se halle en condiciones de eje- 
cutar en todos los tonos. Bastará con que conozca la construcción de las escalas de cada tono y que se ejercite en 
ellas pues de tal manera avanzará enormemente en el camino del dominio total de su instrumento. Veremos pues, sim- 
plemente, los tonos mayores tanto los que presenten sostenidos en su clave como los que presenten bemoles, Recuerde 
que cualquier alteración en la clave altera todas las notas del mismo nombre que el de esa alteración en todo el pen- 
tagrama. Entonces, veamos el; 


CIRCULO DE TONOS 


Elija Ud., como un ejercicio muy necesario, una letra en la columna de tonos y construya una escala sobre esa 


nota, usando los sostenidos o bemoles que están determinados para cada una de las letras de tonos. Ud, verá que para 
que la sucesión de tonos y semitonos sca la indicada por las reglas que conocemos, deberá usar forzosamente las al- 
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teraciones que precisamente marca la columna de ““Claves” para cada tono. Una vez construída cada escala. reali 
el ejercicio correspondiente tal como para el caso que sigue como ejemplo, se señala: ' dd 


me 
IA 
Ml cos 
Y | eo 
IN 
HO 


TONO: SOL MAYOR (el tono se lee agregando % tono a la última alteración, cuando se trata de sostenidos) 
NOTA ALTERADA EN TODO EL PENTAGRAMA; EL FA. 


OH SUSANA 
TEMA TRADICIONAL 


EN DO MAYOR 
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MELODIA DE JOSEF HAYDN 


EN DO MAYOR 
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GLOSARIO DE EFECTOS Y TERMINOS 


VAMPING O ACOMPAÑAMIENTO 


No hemos hablado en el curso de este método de la producción de acordes, ni podríamos hacerlo fácilmente sin 
tene; que extendernos en una materia muy vasta que se llama “Armonía” y que es la que determina precisamente la 
formación ¿e los acordes y su relación entre sí. Pero, brevemente, diremos que un acorde es el producto de la reunión 
de tres o más sonidos, que al emitirse simultáneamente producen un nuevo sonido, producto de la suma de los ante- 
riores, y que es precisamente lo que se denomina “acorde”, 


La armónica también es capaz de producir “acordes” ya que su disposición técnica lo facilita. De ahí que sea 
factible la producción de un acompañamiento mientras se ejecuta, sobre todo en las armónicas diatónicas, pues en las 
cromáticas el problema se reduce a producir notas “limpias” de manera que el acompañamiento en acordes, salvo 
en casos excepcionales, no corresponde al ejecutante de armónica sino a quienes le acompañen. 


Para producir el “vamping” es menester simplemente aplicar una pequeña variante a la posición de “tapado”. 
La Jengua, al retraerse levemente hacia adentro, permite que el aire llegue a todos los canales que “Ud. cubre con 
su boca. De tal manera y mientras la lengua permanezca en esa posición de retracción, se está produciendo el acorde. 
Si esa operación se repite al volver la lengua a su posición anterior, y se repite al ritmo de la pieza que se ejecuta, 
se estará produciendo el acompañamiento a que aludimos. 


TRINO 


Una nota y el próximo medio tono alternando 
en rápida sucesión es un trino. Se logra con el 
movimiento rápido y sucesivo del botón pulsador 
mientras se sopla o aspira sobre una nota. No de- 
be Ud. olvidar que se trata de un “efecto” y por 
tanto, pese a que tiene su logro algo de especta- 
cular y es además de muy fácil realización, no de- 
be abusar de él, ni permitir que su uso se incor- 
pore a sus medios ejecutorios como una “costum- 
bre” que, indudablemente, ha de deformar su per- 
sonalidad de ejecutante, 


RA 


A 


En las partituras modernas, es normal indicar el trino, de la siguiente mánera: 


TONO MUERTO 


El sonido que se ohtiene produciendo la nota, sin vibrato alguno es el llamado tono muerto. Por supuesto esta 
denominación: califica a este tipo de efecto en la armónica únicamente. Las manos deben formar una hermética caja 
alrededor de la base de la armónica ahogando el sonido y suavizándolo. 
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LIGADO 


Gráficamente, es aproximar un sonido a su anterior en la escala, sin variar el canal sobre el que se produce ese 
sonido. Se logra comprimiendo el aire que se destina al canal utilizado, de tal manera que se constate que la lengúieta 
así tratada produce un sonido hasta de % tono más bajo que el normal a su ubicación, Al disminuir la compresión del 
aire, la nota vuelve a su estado normal. Este efecto puede Jograrse ya tocando en la posición “de punta” como en la de 
“tapado” pero para ambas la técnica no es A En la posición “de punta” el aire se comprime mediante la reducción 
de la abertura bucal, sin modificar para nada el volumen de la columna de aire que se envía al canal que se ejecuta 
mediante una leve contracción labial. En la posición “de tapado” es la lengua la que debe reducir la superficie de aber- 
tura del canal respectivo haciendo una leve presión mayor a la normal sobre dicha abertura y por supuesto enviando 
la misma columna de aire que cuando se toca sin ligados, Le aconsejo ejercitar este efecto con suavidad al comienzo, 
pues su empleo deficiente puede desafinar su instrumento, sobre todo en las lengúietas más sensibles o en las que pri- 
mero sufren los efectos de un empleo defectuoso y que por lo general son los canales 8, 9, 10 y 11. 


GRUÑIDO 


Un buen efecto pero que debe usarse mesuradamente. Se obtiene fácilmente con la pronunciación de la sílaba 
“brr-rar” sobre la nota que se ejecute. Está especialmente indicado para blues o piezas lentas en las que algún pa- 
saje impone idea de vigor, de fuerza, hasta de dramatismo. Utilice para la producción de este efecto, preferentemente, 
la tercer octava de su armónica. Recuerde que para lograrlo nítidamente debe recurrir a la ejecución “de punta”. Si 
lo intenta tocando, tapado o cubierto. salvo que depure Ud, una técnica sumamente difícil y a veces sólo lograble 
por excepción y debido a conformaciones de la garganta que lo hacen factible. se percibirá nítidamente un ronquido 
nasal que perjudicará notoriamente la claridad del efecto, El gruñido, suele indicarse así en partituras para armónica: 


=== 


GLISSANDO 


Se logra ejecutando rápidamente la sucesión cromática de notas, pero, tan velozmente que no haya silencios 
perceptibles entre nota y nota. En algunas partituras lo hallaremos escrito as 


=== == 


FRASEO 


El arte del “fraseo” o improvisación, está reservado a la calidad técnica y concepción musical del ejecutante. 
Desde ya, exige un buen dominio del instrumento. Musicalmente, el fraseo es la ejecución del tema adornado con la 
idca del ejecutante que usa ese tema como base de su inspiración y sin apartarse de sus formas generales desarrolla 
aquella idea. Es menester tener bien presente que “improvisar” no significa “producir notas”. A veces el enorme va- 
lor de una improvisación no radica precisamente en su complejidad, casi siempre peligrosa, sino en su sencillez y ca- 
lidad tonal. : 


ARAREO 


Al escuchar al grupo de violines de una orquesta en algunos pasajes de ciertas partituras nos sorprende la be- 
lleza del fondo que le brindan al instrumento de canto mientras desarrolla la melodía correspondiente. Eso es lo que 
Mamámos “Tarareo” y que en la armónica se logra con la preferente utilización de la octava grave y pronunciando sua- 
vemente, mientras se ejecuta el acorde la palabra “oró-oró-oró” que se repite mientras deba realizarse el tarareo. Se 
entiende que la palabra expuesta se señala al único efecto de la práctica respectiva, Al adquirirse la velocidad ne- 
cesaria, naturalmente" el ejecutante se olvidará del recurso empleado para realizar mecánicamente el movimiento lin- 
gual necesario para lograrlo sin otra complicación. 
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TOCAR EN ACORDES 


Esto es más bien una variante de ejecución empleada sólo para dar un matiz distinto y diverso a la pieza que 
se realiza. Concretamente es el empleo de un grupo de notas en acorde en lugar de la nota limpia, acordes éstos que 
se suceden como una variación en la melodía que se desarrolla, 


STACCATO 


Indicado en las partituras con un punto sobre la nota respectiva se obtiene “golpeando” la nota con la pronun- 
ciación de la silaba “TE” al soplar o aspirar. 


EL VIBRATO GUTURAL 


He aquí un efecto cuya aplicación ha promovido ya muchas discusiones en el orden técnico. Yo me conside- 
ro obligado a señalar de que se trata, y Uds. en su aplicación y conocimientos ulteriores decidirán el límite de su uso. 
Se dice que es difícil controlar el trémolo gutural. Veamos de qué se trata. Si mientras cantamos una melodía a viva 
voz, nos golpeamos suave y repetidamente con las yemas de los dedos la parte exterior del cuello a la altura de la la- 
ringe. es seguro que lograremos un vibrato. Traslademos ese trémolo al sonido de la armónica sin usar para nada las 
manos que pueden permanecer en su posición normal de caja de resonancia, ya abierta, ya cerrada. Necesariamente ten- 
dremos que recurrir a nuestra garganta, sin otra ayuda, para producir ese gorgoreo necesario para el vibrato. Lamen- 
tablemente, no puedo proporcionarles otros detalles. La ayuda de un ejecutante avezado será definitiva para la conse- 
cución de este efecto que además se destaca en muchas versiones grabadas por grandes virtuosos. 


LAS NOTAS DOBLES 


La posibilidad de vbtener notas dobles en la armónica eromiitica. es ciertamente limitada. Mientras que es posible obtener 
notas octuvadas, como va veremos más udelante, obtener terceras o sextas es sólo posible en parte. Pero como Jun en parte. los 
efectos que se logran son realmente estimables veamos cómo se logran estas notas dobles: 


TERCERAS 


Son las terceras las notas dobles más fáciles de obtener en la armónica cromática. Hemos visto que al hablar de intervalos 
quedaba señalada como una tercera la distancia que hay entre un do y un mi. por ejemplo. es decir la distancia entre tres grados 
de la escala. Bueno . debiendo obtener esa tercera DO-MI, bastará soplar en los 2 


males | y 2 simultáncamente pues la misma 
construcción del instrumento nos facilita este trabajo va que el DO y el MI son vecinos como lo son también el RE y el FA que 
también hacen una tercera. Veamos seguidamente el esquema de las terceras realizables en la extensión de una octava 
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LA EJECUCION EN OCTAVAS 


La ejecución “en octavas”, es decir, lo que conocemos también como ejecución “octavada”, es un punto al que 
daré preferente desarrollo por su importancia y por ser un recurso cuya aplicación está especialmente indicada para 
matizar el desarrollo de las piezas de corte folklórico (zambas, gatos, chacareras, etc.) y además porque su logro faci- 
litará enormemente el trabajo “en acordes” para intercalarlo como variante de efecto en el desarrollo de cualquier 
tema popular. Técnicamente consiste en tocar simultáneamente dos notas del mismo nombre pero con un intervalo o 
separación de una octava entre ellas, Ud. ya habrá comprobado que en la armónica cromática encuentra la misma 
nota en un registro distinto y con cuatro canales de diferencia entre sí: 
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DO MI SOL no DO MI 
1 2 3 1 5 6 


eo 
pS 


50 


Para tocar esos dos sonidos del mismo nombre simultáneamente, es decir. el DO por ejemplo, del canal 1, y 
el DO del canal 3. es necesario cubrir los cinco canales correlativos —1 


-4-3— con la boca y apoyar la punta de la 
lengua de tal forma que queden tapados los tres canales del centro. dejando los canales 1 y 5 libres de la lengua, pe- 
ro cubiertos con la boca a la altura de las dos comisuras labiales. para que al soplar o aspirar. suenen simultáneamente. 


Si este tipo de ejecución le resulta al principio difícil de lograr, le sugiero que pruebe su efecto y técnica nti- 
lizando una tira de papel o de material plástico o similar del mismo ancho que es necesario para cubrir tres canales 
de su armónica. Sujetando dicha tira de manera que no se desplace, cúbrala con la boca sobre su instrumento, to- 
mando además el primero y el último canal que resulte de ese procedimiento. Así apreciará de inmediato el sonido que 
podrá obtener tocando “en octavas”, que es precisamente el medio que utilizan los virtuosos para lograr los hermosos 
efectos de “acordeón” que se destacan en sus interpretaciones. 
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LA SEXTA 


En orden de las dificultades que presenta su logro, veamos ahora la técnica de la sexta, que evidentemente tie- 
ne limitadas posibilidades de obtención en la armónica cromática. Es indudable que para dominar la ejecución en sex- 
tas hay que poner mucha atención en el aprendizaje pues ni son vecinos los canales a ejecutar como en el caso de 
las tercera ni son iguales sonidos en distintas octavas como en el caso de la ejecución “octavada”, 


Si tenemos que obtener una sexta de SOL-MI tendremos que soplar en los canales 3 y 6, de tal manera que 
debemos cubrir con la boca los canales 3, 4, 5 y 6, y Obturar con la lengua los canales centrales 4 y 5 que no debe- 
rán producir sonido alguno mientras se hagan sonar los canales 3 y 6 correspondientes a esa sexta. 


v las sextas que es posible obtener en la extensión de una octava: 
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LA BAGUALA 
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